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Antonio Santamarina
Rashomon 
na vez concluidos los rodajes ele Escán-
dalo ( 1950) y de Rashomon ( 1950), la 
carrera de Kurosawa transita por uno 
de sus momentos más bajos, cuand o -
tras la decisión de la Toho ele no subtitular, aparen-
temente por mot ivos económicos, Mata a u hi 
made ( 1950), ele Tadashi lmai, para presentarla en 
el festival de Ca1111es- el ele Venecia elige, en vez ele 
la películ a ci tada, Ras hom on para participar en la 
competi ción oficial. Como es sabido, el fi lm obtiene 
la Pa lma ele Oro del certamen , consigue, al año si-
guiente, el Osear a la mejor película extranjera y 
supone el desc ubri miento del cine j aponés en occi-
dente y el relanzam iento de finiti vo de la carrera del 
cineasta. 
La película adapta dos nove las del escritor Ryuno-
suke Akutagawa ( 1892-1 927), tituladas En el bos-
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que y Rashomon y publ icaclas en 192 1 y 19 15 res-
pecti vamente. De la primera, Kurosawa extraería 
todo el núcleo y la estructura narrativa del film , cuyo 
entramado gira alrededor de las fi guras del samurái, 
la mujer de éste, el bandido, el leñador, el policía ... , 
mientras que ele la segunda, como ha analizado con 
cierto detalle Alelo Tassone ( 1 ) , tomaría prestado, 
sobre todo, el escenario ele la puerta ele Rashomon y 
el moti vo temático del robo del puñal. 
A parti r de estos materiales, Kurosawa construye un 
argumento que, como es de sobra conoc ido, re lata 
un mismo suceso (la muerte ele un sam urái) a través 
ele la narración de los tres protagonistas del mi smo 
(el samurái, la mujer de éste y el bandido Tajomaru) 
y un testigo (el leñador) y del comentario de un trío 
de personajes formado por el propio leñador, un 
monje budista y un viajero de tránsito por el lugar de 
los hechos, la puerta de Rashomon. Adelantándose, 
por lo tanto, a los juegos con el punto de vista y a 
las sofisticaciones estructurales de películas como 
Atraco perfecto (The Killing, 1956), de Stanley 
Kubrick, o Las chicas (Les Girls, 1957), de George 
Cukor, el cineasta pone en marcha una ficción que, 
s in embargo y a pesar de algunas interpretaciones, 
habla menos de las dificultades para diferenciar la 
verdad de la mentira, o para conocer la realidad, que 
del ser humano y de la incapacidad de éste para 
destruir la imagen que ha fOtjado de s í mismo. 
Dicho en palabras de Kurosawa, el guión de Rasho-
mon retrata "el tipo de ser humano que no puede 
sobrevivir sin mentirse para creerse que es mejor de 
lo que realmente es. También muestra la pecaminosa 
necesidad de mentira una vez en la tumba. ( .. .) El 
egoísmo es un pecado que el ser humano arrastra 
desde su nacimiento; es lo más dificil de liberar de 
nuestra persona" (2). Y un esbozo de esta concep-
ción escéptica acerca del individuo coloreaba ya el 
carácter del pintor Ichiro (Toshiro Mifune) en su 
anterior trabajo, Escándalo, si bien el egoísmo y la 
excentricidad de éste se situaban al lí en la periferia 
del relato y no en el centro, como en este caso. 
Un cierto pesimismo existencial se extiende, así, por 
toda la nan ación como herencia, tal vez, del nihilis-
mo que envuelve el texto original, procedente de la 
pluma de un escritor que se suicidó con tan sólo 
treinta y cinco años, pero también, como ha señala-
do con acierto más que evidente José Enrique Mon-
terde, de una vis ión apocalíptica del universo que 
sólo puede entenderse, en toda su tragedia, tras las 
explosiones nucleares de Hiroshima y Nagasaki y en 
la cual, conforme parece poner de manifiesto el film, 
no encontrar la verdad significa no comprender ese 
pasado reciente y no tener unas bases para el futuro, 
para la esperanza" (3). Tema éste, el del holocausto 
nuc lear, que preocupaba especia lmente a l cineasta y 
a l que se aproximaría en tres de sus películas: Cró-
nica de un ser vivo ( 1955), S ueños d e Akira K u-
rosawa ( 1990) y Rapsodia en agosto ( 1991 ). 
En cualquier caso, el humanismo de Kurosawa -espe-
cialmente presente, durante esos años, en la conclu-
s ión de pelícu las como Un domingo maravilloso 
( 1947) o Escándalo, y en la andadura individual del 
protagonista de Vivir ( 1952) y en la colectiva de 
Los siete samuráis ( 1954)- no puede por menos 
que rebelarse contra esa suerte de fatum y dejar 
abierta una puerta en e l film , por pequeña que sea, a 
la esperanza y al fu turo de un Japón que intentaba 
recuperarse, económica, soc ial y an ími camente, 
después de la deiTota en la Segunda Guerra Mundial. 
La preocupación, pues, por atenuar el pesimismo del 
texto original conduciría al cineasta a añadir un nue-
vo fi nal a la películ a distinto al de la nove la de Akuta-
gawa . En esa conclusión, que se adivina impuesta 
desde fuera a las exigencias de l relato, la adopción 
del bebé abandonado por parte del leñador devolverá 
la confianza perdida en el género humano al monje 
budista (trasunto, en alguna forma, del propio Kuro-
sawa en este pasaje del fi lm) y, de manera metafóri-
ca, ofrecerá esta misma posibilidad optimista a los 
habitantes de Japón. Una interpretación que, qui zás, 
haya que poner también en cuarentena, puesto que, 
como afirma Manuel Vida! Estévez, este final no 
resul ta tampoco tan optimista, ya que, "al fin y al 
cabo, la profesión del monje consiste en creer, y 
basta un mínimo detalle para que se j ustifique su 
obstinación en la creencia. Kurosawa, no obstante, 
nos ha expuesto antes su visión del mundo como un 
espacio inhóspito, violento, en el que todos los hom-
bres son culpables. " ( 4) 
Por enc ima, s in embargo, de esta coda voluntario-
samente optimista, lo que queda grabado en las reti -
nas de los espectadores de Ras homon son las imá-
genes de una suerte de tragedia griega marcada por 
el fata lismo de un crimen repetido hasta la saciedad 
y con un final inalterable, por la presencia de una 
especie de coro que, como en e l teatro heleno, 
actúa como comentador de los hechos y, sobre 
todo, por las aristas de un relato que se mueve de 
form a permanente entre Eros y Tánatos, entre la 
seductora Masago, la mujer del samurái que inter-
preta Machiko Kyo, y e l lascivo y brutal Taj omaru 
(Toshiro Mifune). 
Con la metonimia como una de las figuras c lave del 
relato, el erotismo se hace presente en el fi lm desde 
el primer jlashback del leñador, a través del s imbo-
lismo de objetos como el sombrero y las prendas de 
Masago que aparecen esparcidas por el bosque, o 
del hedonismo y la sensualidad de Tajomaru, una 
especie de reencarnación, en versión japonesa, de 
los sátiros de la mitología clásica. Y otro tanto suce-
de, asimismo, con las referencias continuas a la 
muerte, convocada a través de l nombre del lugar 
donde se reúnen los tres miembros del coro ("puerta 
de los Demonios"), del suceso que narran los prota-
gonistas una y otra vez, de las preguntas re iteradas 
por las espadas del bandido y de l samurái y, sobre 
todo, del pequeño enigma que envuelve al puñal de 
Masago. Un arma esta última convertida en bella 
metáfora (tras desprenderse de la mano de la joven 
para c lavarse en el suelo) (5) de la posesión amorosa 
de Taj omaru y en imagen esencial que conjuga en sí 
misma a Eros y a Tánatos, a la vez que revela, dada 
su función narrativa en el relato, la mezquindad del 
leñador. 
Sensualidad y fe rocidad presiden, pues, a partes 









chiko Kyo y de Toshiro Mifune y encuentran su 
form ulac ión visual (dentro de un fi lm que se mueve 
con ins istencia alrededor de la metáfora, de la meto-
nimia y del s imbolismo) en el plano donde Masago, 
con los dedos clavados en el hombro izquierdo de 
Tajomaru y con los ojos asomando por encima de 
éste (la mirada aparece convertida desde el principio 
de la narración en e l instrumento de l deseo y de la 
muerte), le pide al bandido que mate a su marido, 
s íntesis plástica de las dos corrientes que impulsan 
las aguas subterráneas del drama y un nuevo ejemplo 
más de la capacidad del cineasta para encontrar imá-
genes esenciales que diesen expresión a sus ideas. 
Como consecuencia de la imposibilidad, por una par-
te, de conciliar ambas pulsiones (es decir, el deseo y 
la muerte) y, por otra, de hallar un testimonio impar-
cial para conocer la verdad del suceso, toda la es-
tructura narrati va del film se mueve, como ha puesto 
de relieve A ldo Tassone (6), alrededor de la ines tabi-
lidad que acompaña al número tres y a su figura 
geométrica asociada: e l triángulo. D e forma tal que 
en la película los protagon istas del suceso serán tres, 
tres los comentadores de la acción, tres los jlash-
backs preliminares (el del leñador, el de l monje y el 
del policía que detiene a Tajomaru), tres los escena-
rios donde transcurre la acción, tres las vers iones 
del crimen narradas por los protagonistas y tres los 
días transcurridos desde la muerte del samurái. 
De la necesidad de encontrar un punto de equil ibrio 
en ese un iverso inestable surge, tal vez, la preocupa-
c ión de Kurosawa por ofrecer una cuarta versión de 
los hechos, que, en este caso, corresponde al re lato 
del leñador y que, sin ser fiable del todo, resulta 
posiblemente la narración más ajustada a la verdad, 
aunque sólo sea porque el personaje no ha estado 
implicado de forma directa en el suceso. Una ci r-
cunstancia que la puesta en escena se encarga de 
sugerir suprimiendo la música que pun teaba los 
otros tres re latos -una particular versión del Bolero, 
de Ravel, cuya reiteración y crescendo orquestal pa-
recen creados ex p rofeso para la ocasión- y dejando 
su espacio a los sonidos de lo real. 
Buena parte, así, del atractivo de la pelícu la nace de 
la escritura de un guión que conjuga con habilidad, 
por un lado, los caracteres dist intos tanto de los tres 
protagonistas del relato (el samurái, Masago y Tajo-
maru) como de los tres comentadores de la acción -el 
monje (intelectual), el viajero (pragmático) y el leña-
dor (rústico e ignorante)-, y, por otro, los tres esce-
narios donde se desa.Tollan los acontecimientos: la 
puerta de Rashomon o el espacio de la vida y del 
enigma, caracterizado dramáticamente por los tonos 
grises, la lluvia y la corrosión; la comisaría o e l 
escenario de la narración, iluminado con la blancura 
del artificio y la mentira; y e l bosque o el espacio del 
alma y de los sentidos, caracterizado por e l juego de 
luces y sombras que dan vida alternativa a la con-
ciencia y al inconsciente. 
De la dificultad de conciliar caracteres y escenarios 
tan dispares y, en ocasiones, antitéticos surge la im-
posibilidad de alcanzar ninguna conclusión, ninguna 
certeza dentro de un relato donde, además, el hilo 
narrativo se construye como un juego de muñecas 
rusas en el que el leñador narra, en jlashback, unos 
hechos en cuyo interior Tajomaru ofrece, en un nue-
vo jlashback, su versión de los acontecimientos en 
los que él mismo ha participado, y así sucesivamente 
(7). Un hilo narrativo en e l que conocemos, final-
mente, no tanto los hechos relatados como a los 
hombres que los narran, no tanto la realidad como 
-según una constante en el cine de Kurosawa- la 
subjetividad desde la que se contempla la misma. 
Volviendo, pues, al terreno de la tragedia, el en igma 
adopta ahora la fmma de la Es finge, de la colosal 
puerta de Rashomon o de los Demonios, es decir, de 
la vida y de la muerte. 
Ésta es, s in duda, la razón de fondo por la que el 
fina l de la película (con la adopción por el leñador 
del bebé abandonado) resulta un añadido que denota 
su condición de postizo, de elemento extraño que 
atenta contra e l sentido de los sucesos nanados has-
ta entonces y que, en cierto modo, contradice su 
desarrollo para esquivar un nihil ismo que a Kuro-
sawa debiera parecerle insoportable en esos momen-
tos de reconstrucción del país. En todo ello resu lta 
difici l no ver también -como adelantara ya André 
Bazin (8)- la presencia de una cierta retórica que 
impide respirar con toda libertad al relato y a los 
personajes, conjugada, en ocasiones, con un cierto 
manieri smo de la puesta en escena que camina en la 
misma dirección anterior y que produce un cierto 
efecto de distanciamiento hacia los sucesos narra-
dos, algo empalidecidos frente a la seducción ejerci-
da por la estructura argumental del film y la bel leza 
de la puesta en escena. 
En el haber de la película hay que anotar, por su 
parte, la potencia de un relato que se asienta no sólo 
sobre los elementos ya citados o sobre la originalidad 
de su disposición estructural, sino, especialmente, 
sobre la fi sicidad de unas imágenes que dejan impre-
sas, grabadas a fuego en el celuloide, el hedonismo 
de un soplo de brisa , la fr ialdad de la lluvia y del 
viento, el sudor del miedo y de la emoción o la 
animalidad y la carnalidad del deseo. 
Una fi sicidad a la que presta cuerpo el juego interpre-
tativo de los actores (desde Toshiro Mifune hasta 
Machiko Kyo, pasando por Takashi Shimura, Masa-
yuki Morí o i'vlinoru Chiaki), capaces de moverse con 
eficacia y solvencia en diferentes y hasta contradicto-
rios registros, y la movilidad de una cámara que, ma-
nierismos al margen, registra en toda su crudeza la 
violencia de unos hechos -y de unos combates senti-
mentales, ideológicos y físicos- que sacan a la luz los 
abismos insondables del corazón humano para darles 
fonna plástica, haciendo de los lugares donde trans-
curre la acción los escenarios del alma, y del simbolis-
mo, su clave interpretati va. Casi una década y media 
después Martin Ritt realizaría un remake de Rasho-
mon titulado Cuatro confesiones ( Outrage, 1964 ), 
pero el resultado no podía compararse con el original 
ni México con el Japón de posguen·a. 
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